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trakter[e]“	Sound,	den	DJ	Tanith	schon	ab	Januar	1990	mit	seiner	Cyber-space-Reihe	im	Club	Ufo	populär	gemacht	hatte.3	Die	 Technobewegung	 zeichnete	 sich	 durch	 Praktiken	 der	 körperli-chen	Aneignung	von	Technik	mittels	Tanzen	aus.	Die	Musik,	 für	die	re-petitive	 und	 rhythmische	 Elemente	 charakteristisch	 waren,	 war	 ein	Produkt	 neuer	 Technologien.	 Sequenzer	 und	 Sampler	 ergänzten	 die	klangerzeugenden	 Synthesizer.	 Künstler*innen	 arbeiteten	 zunehmend	auch	 mit	 digitaler	 Produktionssoftware.	 In	 dem	 Maße,	 wie	 Musik	 be-nutzt	wurde,	um	Körper	 zu	affizieren,	 zu	bearbeiten,	 zu	beschleunigen	und	zu	verändern,	wurde	die	Musik	selbst	zur	Technik.	Technik	in	Form	von	 Stroboskopen	 und	 Lasereffekten,	 computergesteuerten	 Projektio-nen	und	Nebelmaschinen	prägte	auch	das	visuelle	Erleben	auf	Techno-partys.	Und	schließlich	trugen	synthetische	Drogen	dazu	bei,	die	Körper	der	 Tanzenden	 in	 einen	 Rauschzustand	 zu	 versetzen.	 Die	 Tanzenden	eigneten	sich	Technik	an,	indem	sie	diese	körperlich	erfuhren.	Im	Tech-no,	 so	 ließe	 sich	 zugespitzt	 formulieren,	 konstituierte	 sich	 der	 Körper	durch	 Technik.	 Allerdings	 stehen	 dabei	 nicht	 Fragen	 von	 Macht,	 von	(Selbst-)Disziplinierung	 und	 (Selbst-)Optimierung	 im	 Vordergrund.	Vielmehr	 diente	 die	 Technik	 der	 Intensivierung	 sinnlicher	 Erfahrung	und	 der	 (lustvollen)	 Überschreitung	 von	 Grenzen,	 was	 Protago-nist*innen	häufig	als	befreiend	beschrieben.	Uns	geht	es	daher	nicht	da-rum,	 eine	Rhetorik	 der	 körperlichen	Befreiung	 als	 „naiv“	 zu	 entlarven,	sondern	um	die	technische	Produktion	spezifischer	Konfigurationen	des	Körpers:	des	lustvollen,	des	verausgabten	und	des	verbundenen	Körpers.	Wie,	 so	 fragen	wir,	wurden	 im	Techno	Körper	mit	Technik	hergestellt,	und	welche	Herausforderungen	stellte	Technik	an	die	Körper?	Der	 Aufsatz	 untersucht	 diese	 Konfigurationen	 des	 Technokörpers.	Zunächst	fragt	er	danach,	wie	Sexualität	und	Lust	technifizierter	Körper	erlebt	 und	 verhandelt	wurden.	Dabei	 situiert	 sich	der	 lustvolle	Körper	im	Techno	gegenüber	Diskursen	um	den	Verlust	von	Lustfähigkeit,	de-nen	ein	erotisches	Erleben	des	eigenen	Körpers	im	Tanz	und	in	der	Be-ziehung	zur	Technik	entgegengesetzt	wurde.	Ein	zweiter	Abschnitt	un-tersucht	 den	 verausgabten	Körper,	 der	 sich	 zwischen	der	 Erweiterung	körperlicher	Grenzen	und	Erschöpfung	bewegte.	Techno,	 so	die	These,	schrieb	 sich	 auf	 vielfältige	Weise,	 über	Musik,	 über	Grenzverschiebun-gen	menschlicher	und	technischer	Fähigkeiten,	und	schließlich	auch	als	neuer	 (Lebens-)Rhythmus	 in	den	Körper	 ein.	Drittens	wendet	 sich	der	Bick	 den	 vielfach	 beschriebenen	 Kollektiverfahrungen	 verbundener	Körper	im	Techno	zu.	Techno	forderte	Verbindungen	von	Soundmaschi-
	
3	 Denk	und	von	Thülen,	Klang	der	 Familie,	 95.	Die	Grenzen	 zu	anderen	Stilrichtungen	





nen,	von	Tanzenden	und	von	Körper	und	Gehirn	mit	Technik.	Abschlie-ßend	fragt	der	Aufsatz,	inwieweit	sich	der	Technokörper	in	eine	Genea-logie	 neoliberaler	 Subjektivität	 im	 ausgehenden	 zwanzigsten	 Jahrhun-dert	einfügen	lässt.	Die	Szene	selbst	war	von	einem	Technikoptimismus	geprägt,	dem	In-formationstechnologien	 als	 Werkzeuge	 der	 Befreiung	 galten.	 Technik-kritische	 Beobachter*innen	 wie	 der	 Spiegelreporter	 Thomas	 Hüetlin	hingegen	sahen	in	der	die	Popularität	des	Techno	eine	„Sehnsucht	nach	einer	Zukunft,	in	welcher	die	Menschen	wie	Roboter	funktionieren	woll-ten.“4	Aus	dieser	Perspektive	lauerte	im	Techno	die	Gefahr,	dass	sich	der	Mensch	 in	der	Technik	verlieren	würde.	 In	den	 letzten	 Jahren	erschie-nene	Dokumentationen,	Biographien	und	Romane	griffen	diese	Thema-tik	ebenso	auf	wie	kulturwissenschaftliche	Forschungen.5	In	einer	1999	erschienen	 Pionierstudie	 stellte	 Gabriele	 Klein	 etwa	 die	 „antagonisti-sche[n]	Kategorien“	der	 „Computerisierung	und	Körperlichkeit“	 in	Fra-ge.	Demgegenüber	argumentiert	Klein,	dass	die	„Aneignung	von	Kultur“	ein	„leiblicher	Prozess“	sei,	der	über	mimetische	Praktiken	wie	das	Tan-zen	funktioniere.	Sie	betrachtete	Technologie	als	gleichzeitiges	„Produkt,	Instrument	 und	 Produzentin	 tänzerischer	 und	 damit	 leiblicher	 Erfah-rung.“6	 Andere	 Studien,	 beispielsweise	 von	Anja	 Seifert	 und	 Sean	Nye,	sehen	ebenso	die	Verbindung	von	Körpern	und	Technik	im	Techno,	kon-zentrieren	sich	aber	auf	diskursive	und	symbolische	Dimensionen,	wäh-rend	 körperliche	Praktiken	 kaum	 in	 den	Blick	 rücken.7	Demgegenüber	betonen	die	Arbeiten	von	Luis-Manuel	Garcia	Körperpraktiken	im	Kon-text	von	elektronischer	Musik,	um	zu	zeigen,	wie	der	Dancefloor	zu	ei-
	
4	 Thomas	Hüetlin,	„Der	Gott	aus	der	Maschine.“	Der	Spiegel	45,	1993,	212-15.	
5		Siehe	 Ulrich	 Gutmair,	 Die	 ersten	 Tage	 von	 Berlin.	 Der	 Sound	 der	 Wende.	 Stuttgart	
2013;	Denk	und	von	Thülen,	Der	Klang	der	Familie;	Westbam,	Die	Macht	der	Nacht.	
Berlin	2015;	Rainald	Goetz,	Rave.	 Frankfurt	a.M.	1998;	Kim	Feser	und	Matthias	Pas-
dzierny,	 Techno	 Studies:	 Ästhetik	 und	 Geschichte	 elektronischer	 Tanzmusik.	 Berlin	
2016;	Paul	Hockenos,	Berlin	Calling.	A	Story	of	Anarchy,	Music,	the	Wall,	and	the	Birth	
of	 the	 New	 Berlin.	 New	 York	 2017.	 Daniel	 Schneider,	 Detroit	 Techno	 und	 die	 Frage	





Jugendkultur	 des	 20.	 Jahrhunderts.	 Wiesbaden	 2004;	 Sean	 Nye,	 Teutonic	 time-slip.	
Travels	in	electronic	music,	technology,	and	German	identity	1968-2009.	Ph.D.	Disser-





nem	Ort	der	Intimität	wurde.8	Im	vorliegenden	Aufsatz	greifen	wir	diese	Perspektiven	auf,	um	nach	der	spezifischen	Konstituierung	von	Körpern	im	Techno	zu	fragen.	Der	Aufsatz	stützt	sich	auf	verschiedene	Quellen,	insbesondere	auf	ei-ne	Reihe	 an	 Szenepublikationen,	wie	 die	 Zeitschrift	 Frontpage,	 das	 für	die	 Techno-Kunstausstellung	 „Chromapark“	 (1994)	 zusammengetrage-ne	Material,	 das	 in	 localizer	 1.0:	 Das	 Techno	House	 Book	 veröffentlicht	wurde	und	einzelne	Zines.	Erinnerungsbände	wie	Der	Klang	der	Familie	vermitteln	 einen	 retrospektiven	 Blick	 auf	 Technoköper.	 Diese	 Quellen	aus	„Szeneperspektive“	werden	im	Licht	eines	breiteren	Diskurses	über	Körper	im	Techno,	etwa	in	Zeitungsartikeln	im	Spiegel	oder	in	Berliner	Zeitungen,	 gelesen.	 Visuelles	Material	 hingegen	 steht	 kaum	 zur	 Verfü-gung,	da	es	auf	frühen	Partys	als	„uncool“	galt	zu	fotografieren,	wenn	es	nicht	gänzlich	verboten	war.9	Nicht	zuletzt	kommt	in	diesem	Verbot	der	hochstilisierte	 flüchtige	 Charakter	 des	 Technokörpers	 zum	 Ausdruck,	der	 sich	 eben	 nicht	 festhalten	 lassen	 sollte.	 Die	 Rekonstruktion	 des	Technokörpers	 kann	 nicht	 mehr	 als	 eine	 Annäherung	 an	 häufig	 mo-menthafte	 Praktiken	 sein.	 Der	 lustvolle,	 verausgabte	 und	 verbundene	Körper	wurde	im	kurzen	oder	langen	Moment	des	Raves	geschaffen,	er	blieb	 instabil.	 Mit	 dieser	 Quellenauswahl	 steht	 bewusst	 die	 Innenper-spektive	der	Szene	im	Vordergrund	des	Artikels.	Nur	sie	ermöglicht	den	genauen	Blick	auf	die	Nutzer*innen	der	Technik	im	Techno,	und	wie	die-se	eben	mit	Hilfe	von	Technik	versuchten,	spezifische	Körper	herzustel-len.10	
I.	Lustvolle	Körper	„Sexuell	stimulierend	wirkt	glaube	ich	jeder	Klasse-Track!	Das	ist	einer	der	magischsten	Punkte	in	der	Musik:	ein	super	Drum-Beat	bringt	Dich	in	Bewegung,	ein	geiler	Bass	berührt	Dich	im	wahrsten	Sinne	des	Wor-tes	an	den	Genitalien,	eine	geniale	Melodie	integriert	sogar	Deinen	Kopf	und	wenn	das	 alles	 zusammen	mit	 einer	phantastischen	Frau	passiert,	
	
		8	 Luis-Manuel	Garcia,	 ‚Can	 you	 feel	 it,	 too?’:	 Intimacy	and	Affect	at	 Electronic	Dance	
Music	Events	 in	Paris,	Chicago,	and	Berlin,	Ph.D.	Dissertation,	University	of	Chicago,	
2011;	 idem,	 „Beats,	 Flesh,	 and	Grain:	 Sonic	 Tactility	 and	Affect	 in	 Electronic	Dance	
Music.“	Sound	Studies	1,	2015,	59-76.	
		9		Gutmair,	Die	ersten	Tage,	15-16.	Für	Fotographien,	siehe	das	frei	zugängliche	Projekt	















Revolution?	 Zur	 Geschichte	 der	 Sexualität	 im	 deutschsprachigen	 Raum	 seit	 den	


















mung	subjektiver	Lust-	und	Erlebnisfähigkeit.	Die	Technik	schien	kaum	noch	menschliche	Körper	zurückzulassen.19	Tatsächlich	lässt	sich	konstatieren,	dass	im	Gegensatz	zu	vorgängigen	Spielarten	 elektronischer	Musik	 –	 New	 Beat	 oder	 House	 verhandelten	mit	(häufig	weiblichen)	Vocals	sehr	explizit	Sexualpraktiken	oder	stell-ten	 Verbindungen	 zwischen	 Sex	 und	 Tanzen	 her20	 –	 in	 Technotracks	Lust	und	Sex	keine	Rolle	spielten.	Insbesondere	Detroit	Techno	steht	für	einen	reduzierten	Technosound,	der	vom	„Underground	Resistance“	La-bel	 geprägt	 und	 in	 Berlin	 durch	 die	 Cyberspace	 und	Tekknozid	 Partys	von	Wolle	 XDP	und	 im	Club	Tresor	 populär	wurde.21	 Im	Gegensatz	 zu	House	wirkte	Detroit	Techno	weniger	verspielt,	weniger	 funktional	auf	euphorisch-freudige	 Tanzmomente	 ausgelegt,	 sondern	 besaß	 eine	„[m]elancholische	 Stimmung	 und	 eine	 gewisse	 Ernsthaftigkeit“.22	 Die	Bass	Drum	spielte	einen	gerade	durchlaufenden,	stampfenden	4-to-the-Floor-Takt	(gleichmäßige	Betonung	auf	allen	vier	Zählzeiten),	mit	einer	Geschwindigkeit	 von	 meist	 130	 bis	 150	 Beats	 per	 Minute	 (BPM).	 Die	Rhythmik	wurde	 durch	weitere	 Elemente	wie	 Claps	 oder	 Snaredrums,	häufig	auf	der	zweiten	oder	vierten	Zählzeit	des	Taktes,	betont.	Charak-teristisch	waren	der	analoge	Drumcomputer	Roland	TR	808	und	vor	al-lem	sein	teils	analoger,	teils	samplebasierter,	„härter“	klingender	Nach-folger	 TR	 909.	 Vocals,	 menschliche	 Stimmen,	 kamen	 in	 diesen	 Tracks	nur	selten	vor.	Und	wenn	sie	vorkamen,	waren	sie	so	verfremdet,	dass	sie	 als	 rhythmisches	 Instrument	 neben	 anderen	 eingesetzt	 werden	konnten.	 Verwendet	 wurden	 außerdem	 „trockene“	 Klänge	 mit	 wenig	Hall,	 einzelne	 Geräusche	 und	 „Melodiefragmente“.	 Die	 Tracks	 funktio-nierten	gewissermaßen	nach	einem	„Baukastenprinzip“,	das	heißt,	ein-
	
19		Wagner,	„Techno-Party.“	
20	 Beispielhaft	 sind	 etwa	 der	 New	 Beat	 Track	 Black	 Kiss,	 „Orgasm“,	 1989,	
https://www.youtube.com/watch?v=M8Xbw9H8t8U	 (abgerufen	 am	 12.12.2017),	
Chicago	 House	 Tracks	 wie	 Lil	 Louis,	 „French	 Kiss“,	 1989,	
https://www.youtube.com/watch?v=3Y8w2W1uy2A	 (abgerufen	 am	 12.12.2017),	
sowie	 Frankie	 Knuckles,	 „Baby	 Wants	 to	 Ride“,	 1987,	
https://www.youtube.com/watch?v=oTbuYH84bfg	(abgerufen	am	12.12.2017).	
21		Populäre	Darstellungen	weisen	häufig	auf	den	Einfluss	der	Afro-Amerikaner	von	Un-
derground	 Resistance	 auf	 den	 Berliner	 Sound	 hin.	 Weiterhin	 werden	 die	 Bands	
Kraftwerk	 und	 EBM	 aus	 Belgien	 und	 Frankfurt	 zu	 den	wichtigsten	 Vorgängern	 des	





tuning-the-historiography-of-berlin-techno/	 (abgerufen	 am	 12.12.2017).	 Für	 eine	






zelne	 Elemente	 konnten	 hinzugeschaltet,	 wieder	 entfernt	 oder	 kombi-niert	 werden.23	 	 Mithin	 wirkte	 Detroit	 Techno	 durch	 die	 Aufgabe	 von	komplexen	Melodien	und	Harmonien	sowie	einem	Fokus	auf	Rhythmus	und	isolierten	Klängen	für	Außenstehende	monoton	und	–	im	negativen	Sinn	–	„technisch“.24	Auf	 den	 ersten	 Blick	mag	 diese	Musik	 in	 der	 Tat	 rational-technisch	und	 lustfeindlich	wirken.	Für	die	Protagonist*innen	bot	die	Technik	al-lerdings	Möglichkeiten	der	Intensivierung	körperlicher	Lust.	Für	sie	war	Techno	eine	lustvolle	Erfahrung,	die	verschiedene	Teile	des	Körpers	an-sprach.	 Die	 Zergliederung	 der	 Instrumente	 oder	 Melodien	 in	 extrem	manipulierbare	 Sounds,	 etwa	 besonders	 tiefe	 Bassfrequenzen,	 sprach	verschiedene	Körperteile	an	und	sorgte	so	für	eine	Vervielfältigung	der	Lust,	 so	 zumindest	 die	 Intention	 der	 Protagonist*innen.	 Bezeichnend	hierfür	ist	eine	„Subbass-Installation“	mit	dem	Namen	„Magic	Bassline“,	die	auf	der	Tekknozid	Party	im	Februar	1991	zum	Einsatz	kam.	Eine	von	Wolle	Neugebauer	betriebene	Erinnerungs-Website	beschreibt,	wie	die	Installation	dazu	beitragen	sollte,	den	Sound	mit	dem	ganzen	Körper	zu	fühlen:	„Der	Bass	massierte	zuerst	den	Bereich	um	den	Steiss.	Dort	ver-spürte	man	das	Gefühl	von	Wärme,	die	kroch	die	Wirbelsäule	hoch	und	kam	über	den	Hinterkopf	auf	den	gesamten	Schädel.	Danach	bekam	man	davon	ein	 fettes	Grinsen	 im	Gesicht!“25	Der	 Sound	 sollte	direkt	 ins	Ge-hirn	wirken	und	dort	Glückshormone	ausschütten.26	Das	Lust-	und	auch	Glücksverspechen	 der	 Szene	war	 somit	 eng	 an	 eine	 Logik	 technischer	Innovationen	gebunden,	die	vermeintlich	auf	immer	präzisere	Weise	die	körperliche	Wirkung	von	Sounds	verstärken	sollten.	Techno	hatte	 für	die	Raver*innen	etwas	Eruptives,	Orgastisches.	Ein	Partyflyer	aus	dem	März	1991	verkündete:	„Dance	or	Die.	Schließe	deine	Augen.	Öffne	deinen	Geist.	Ohr	gasmus.“27	Während	das	Auge	gleichsam	entkörperlichte	 Aufmerksamkeit	 und	 kritisch-rationale	 Distanz	 reprä-sentierte,	 sollte	 das	 Ohr	 als	 Organ	 des	 Hörens	 eine	 lustvolle	 Ganzkör-pererfahrung	ermöglichen.	Es	wurde	zum	Organ	sexueller	Ekstase.	Die-sem	 Fokus	 auf	 auditive	 Erfahrungen	 entsprachen	 eine	minimalistische	
	






25		Wolfram	 Neugebauer,	 Tekknozid:	 Technik,	 http://tekknozid.de/	 (abgerufen	 am	
12.12.2017).		















sik	und	dem	Raum	notwendig.	 Für	Toma	war	dies	 auch	 eine	 spürbare	Grenzerfahrung:	„Wenn	man	so	physikalisch	wie	möglich	an	eine	solche	technische/kreative	 Arbeit	 herangeht,	 dort	 an	 der	 Grenze	 von	 analog	und	digital,	spürt	man	sich	selbst	und	seinen	Körper	in	der	Dynamik	der	Maschine.“32	Toma	nahm	das	Verschwimmen	der	Grenze	zur	Technik	als	lustvoll	war,	und	blieb	dennoch	aktives	Subjekt,	wie	ein	Porträt	im	loca-
lizer	 bemerkt:	 „der	Mensch	 steuert	 an	 seinem	 Computer	 diese	 Bilder-flut.“33	Technopartys	 waren	 Orte,	 an	 denen	 Lust	 –	 häufig	 vermittelt	 über	Drogen	–	konsumierbar	wurde.	Die	Gegenwelt	der	Party,	deren	Verbor-genheit	 durch	 Film-	 und	 Fotografieverbote	 aufrechterhalten	 werden	sollte,	schuf	einen	Raum	zwischen	Privatheit	und	Öffentlichkeit,	 in	dem	Lust	mit	dem	eigenen	wie	mit	anderen	Körpern	gelebt	werden	konnte.	„Im	 Keller	 lagen	 eigentlich	 alle,	 jeder	 streichelte	 irgendeinen	 Arm,	 ir-gendein	 Bein.	 Heteros	 und	 Schwule	 durcheinander,	 die	Mädels	 dazwi-schen.“34	Der	ganze	Körper	wurde	zum	Objekt	polymorpher	Lust.	Besu-cher*innen	 der	 Technopartys	 konnten	 Geschlechternormen	 und	 Gren-zen	 der	 Heteronormativität	 zumindest	 kurzzeitig	 überschreiten,	 etwa	wenn	sich	als	heterosexuell	begreifende	Männer	schwule	Männer	küss-ten,	 oder	 Frauen	 mit	 nackter	 Brust	 tanzten.	 Dies	 wurde	 nicht	 zuletzt	dadurch	ermöglicht,	dass	Nacktheit	und	Körperkontakt	nicht	per	se	als	sexuell	 galten.	 So	 erzählt	 Inga	 Humpe:	 „Auf	 diesen	 Partys	 fing	 irgend-wann	 so	 eine	 Knutschkultur	 an.	 Alle	 taten	 sich	 zusammen,	 und	 das	Knutschen	war	 eine	 erweiterte	Freundschaft.	Damit	wollte	man	 sagen,	dass	man	sich	 toll	 findet.	Das	war	gar	nicht	so	sexuell.	Gerade	als	Frau	konnte	man	 sich	 absolut	 frei	 fühlen.	 […]	 Das	 war	 das	 ungeschriebene	Gesetz,	dass	keiner	aggressiv	war	und	man	nicht	sexuell	belästigt	wurde.	Man	hätte	nackt	tanzen	können.“	Die	lustvolle	Kollektiverfahrung	durch	(Gruppen-)Kuscheln	und	Küssen	überschritt	somit	Normen	von	Intimi-tät	als	privater	Zweisamkeit,	war	aber	kein	Tabubruch	mehr.	Einerseits	wurde	es	möglich	Formen	der	Lust	am	Körper	auszuprobieren,	anderer-seits	wurde	diese	Lust	bewusst	abseits	von	Sex	gesucht.35	Offensichtlich	identifizierten	 gerade	 Frauen	 männliche	 Sexualität	 mit	 Übergriffigkeit	und	Aggressivität.	Während	die	Musik	gewissermaßen	aggressiv	in	Kör-per	 eindringen	 durfte,	 war	 die	 zwischenmenschliche	 Lust	 eher	 durch	sanften	Hautkontakt	 vermittelt.	Die	Verspieltheit	 und	der	 gewisserma-
	
32		„Fernando	Toma.	Der	Maschinist.“	In	Robert	Klanten	und	Die	Gestalten	(Hrsg.),	Loca-



















und	andere	technische	Praktiken	ließen	Lust	als	tendenziell	immer	wei-ter	 steigerbare	 Größe	 erscheinen.	 Zwischenmenschlicher	 Kontakt	 hin-gegen	wurde	 spielerisch	 und	 abseits	 herkömmlicher	 Sexualität	 gelebt.	Indem	die	Beziehung	zu	Maschinen	als	 lustvolle	und	sexuelle	beschrie-ben	wurden,	konnte	sich	das	Subjekt	im	Techno	als	aktives	positionieren	und	 sich	 dem	Narrativ	 des	 durch	 die	 Technik	 unterworfenen	 und	 dis-ziplinierten	 Körpers	 widersetzen.	 Die	 Praktiken	 besaßen	 immer	 den	Charakter	des	 „Ausprobierens“,	 sie	 schufen	Momente	 flüchtiger	 Intimi-täten.	Techno	versprach,	zumindest	prinzipiell,	die	Möglichkeit	geteilter,	ekstatischer	Lust	ohne	Körperkontakt	und	ohne	dass	Schönheitsnormen	wirksam	 wurden.	 Lust	 wurde	 durch	 Maschinen	 stimuliert,	 aber	 nicht	gefordert.	Zwischenmenschliche,	vor	allem	genitale	Sexualität	hingegen	verlor	an	Bedeutung	und	wurde	teils	sogar	als	problematisch	gesehen.	





nachmittag	 zu	Beats	 von	 etwa	130	BPM	weitergetanzt	wurde,	 siehe	 „A	 Sunday	 af-










Children.	Der	Wettlauf	 zwischen	Menschlicher	 und	Künstlicher	 Intelligenz.	 Hamburg	
1990,	oder	Max	More,	Principles	of	Extropy	Version	3.11.	An	evolving	framework	of	


















Musik	 und	 das	 gewalttätige	 Tanzen	 auf	 Konzerten	 nicht	 Ausdruck	 dieser	 Zukunft,	


















den	 so	 das	 Versprechen	 von	 Wirklichkeitsverlust	 mit	 technischer	 Be-schleunigung.52	 Zum	 Technostorm	 im	 Herbst	 1991	 wurde	 noch	 aus-schweifender	mit	der	Technik	geworben:	Der	Technosound	aus	12	MT4	Großkonzert	Soundsystemen	à	5000	Watt	mit	je	2500	Watt	Subbass	(bis	25Hz)	wird	aus	einer	4	Ecken	Surroundbeschallung	bisher	uner-reichte	Shockwaves	auslösen.	The	one	way	trip	to	ecstacy	starts	on	the	dancepyra-mid,	um	die	mit	einem	Alutraversensystem,	computergesteuerten,	kaltlichtbedampf-ten	 Ellipsoid	 Reflektorscannern	 und	 einem	 Strobo-Surround-System	 ein	 Lichtkäfig	erzeigt	wird.	Erstmals	im	Einsatz:	Die	Dance	Gore	Ultra-Strobo-Installation:	2	Mega-Strobos	mit	 je	 15000	Watt,	 8	 Stobos	mit	 je	 5000	Watt	 und	 Pluton-53-D	Gasentla-dungsstrobos	 garantieren	 im	 synchronisierten	 Takt	 mit	 25	 Röhrenstrobos	 den	Mindflash	und	 lassen	Cyberspace	Realität	werden.	Die	Dance	Crowd	verschwindet	im	White	Fog	aus	9m	Nebelscheinwerferkonstruktionen.53	Dennoch	gab	es	auch	Zweifel	am	Nutzen	der	schier	endlosen	Aufrüstung	der	 Partys	 mit	 leistungsstärkeren	 Technologien,	 die	 auch	 als	 Wettbe-werb	zwischen	Reihen	wie	Tekknozid	und	Technostorm	diskutiert	wur-de.	So	kommentierte	die	Frontpage	den	Werbetext	für	Technostorm	kri-tisch-ironisch	als	„Technik-Gigantomanie“,	die	an	ein	Waffenarsenal	er-innere,	mit	dem	man	„jeden	Golfkrieg“	gewinnen	könne.54	Insbesondere	die	Stilrichtungen	Hardcore	Techno	und	Gabber	trieben	diese	 Entwicklung	 zu	 immer	 schnelleren	 Rhythmen	 und	 Lichteffekten	ins	Extrem,	um	so	Körper	zu	affizieren.	Charakteristisch	für	diese	Rich-tungen	des	Techno	war	ein	schnelles	Tempo	mit	mindestens	160	beats	per	minute	(bpm),	meist	sogar	180	bis	250	bpm,	ein	 „harter	und	gera-der“	Beat	 im	Zweiviertel-	oder	Viervierteltakt,	 eine	erhöhte	Lautstärke	und	 überteuerte,	 verzerrte	 Klänge,	 sowie	 „(Sprach-)Samples	 und	 der	Einsatz	extremer	Effekte.“55	Der	Musiker	Alexander	Troitzsch,	Mark	N-R-G	genannt	(als	„energy“	zu	lesen),	beschrieb,	welche	körperlichen	Ef-fekte	 diese	Musik	 produzieren	 sollte:	 „Hardhouse	 [ein	 anderer	 Begriff	für	Hardcore	und	Gabber]	ist	die	pure	Energie.	Brainwash.	Wenn	ich	mir	das	Zeug	 reinziehe,	 vergesse	 ich	meine	Umwelt,	wie	hypnotisiert.“	Der	Musiker	 argumentierte,	 man	 solle	 der	 „brutalen	 Reality	 der	 Sounds“	nicht	durch	Drogen	„entfliehen“,	sondern	lernen	„die	Waves	an	sich	her-
	
52		Denk	und	von	Thülen,	Der	Klang	der	Familie,	101.	
















58		Ibid.,	 317.	 Bei	 Alec	 Empire/Atari	 Teenage	 Riot	 wurde	 die	 Härte	 der	 Musik	 jedoch	
auch	 zum	 Ausdruck	 radikaler	 politischer	 Kampfansagen,	 die	 durchaus	 auch	 in	 der	






der	 Geschwindigkeit	 und	 Überreizung	 hinzugeben	 und	 diese	 in	 ihren	Körper	 aufzunehmen.	 So	 beschreibt	 DJ	 Jauche,	 welche	 Faszination	 Af-terhourclubs	auf	 ihn	ausübten:	„Das	war	so	ein	Drang,	ein	Sog,	der	von	der	 Musik	 ausging:	 immer	 dabei	 sein	 und	 immer	 weitermachen.	 Das	ging	mir	auch	so,	obwohl	ich	keine	Drogen	genommen	hatte.“60	Sich	dem	Rhythmus	hin-	und	damit	Aufmerksamkeit,	Distanz	und	Kontrolle	abzu-geben,	beförderte,	wie	 im	ersten	Teil	gezeigt,	das	 lustvolle	Musikerleb-nis.	Dieser	Sog	war	aber	auch	gefährlich,	wie	manche	Protagonist*innen	rückblickend	meinen.	Immer	wieder	verweisen	sie	darauf,	dass	intensi-ves	Feiern	Körper	und	Psyche	erschöpfte,	Beziehungen	gefährdete	und	die	Bewältigung	des	(Arbeits-)Alltags	zur	Herausforderung	machte.	„Das	war	eine	Falle.	Man	kam	da	einfach	nicht	raus,	man	konnte	sich	dem	Sog	nicht	entziehen.	Diesem	Sog,	 immer	weiter	zu	feiern.	Nicht	aufzuhören.	Ich	bin	manchmal	am	Montag	nach	Hause	gekommen	und	war	mir	nicht	mehr	sicher,	ob	ich	an	dem	Wochenende	schon	mal	in	meiner	Wohnung	gewesen	war.	 Das	 ging	 so	 lange	 bis	mein	 Freund	 sagte,	wenn	 du	 jetzt	nicht	aufhörst,	 trennen	wir	uns.	Als	DJ	wurde	man	von	der	Masse	aber	auch	 immer	mitgezogen.	Am	Plattenspieler	 lagen	 teilweise	zwölf	Pillen	und	fünfzehn	Lines“,	erzählt	der	Würfler,	der	als	zweiter	DJ	Zappa	beim	Auflegen	 im	 Walfisch	 unterstützte.61	 Während	 manche	 Protago-nist*innen	euphorisch	einen	Aufbruch	in	eine	neue,	technisch-körperlich	verbesserte	Zukunft	 feierten,	hinterließ	die	Verausgabung	bei	anderen,	zumindest	im	Rückblick,	erschöpfte	Körper.	Drogen	 spielten	 sowohl	 für	 die	 Versuche,	 die	 Leistungsfähigkeit	 des	Körpers	zu	steigern,	als	auch	für	die	schwierige	Balance	zwischen	Kon-trollverlust	 und	 Selbstkontrolle,	 eine	 entscheidende	Rolle.	 Die	 ausdau-ernden	Entgrenzungen	wurden	durch	gezielten	Drogenkonsum	ermög-licht,	 etwa	von	Speed	oder	Kokain,	mit	Hilfe	derer	körperliche	Bedürf-nisse	 nach	 Essen	 oder	 Schlaf	 unterdrückt	 und	 zeitweise	 überwunden	werden	 konnten.	 Für	 viele	 gehörte	 Ecstasy	 zum	 lustvollen	 Rausch	 der	Party	dazu.	Dennoch	gab	es	Kritik	an	der	Art	und	Weise,	wie	die	Droge	konsumiert	wurde.	Dabei	wurde	Drogenkonsum	nicht	unbedingt	grund-sätzlich	abgelehnt,	sondern	vor	allem	dann,	wenn	er	die	„Basis“	der	Par-ty,	 die	 sinnliche	 Erfahrung	 von	 Musik	 und	 Lichteffekten,	 zu	 ersetzten	drohte.	So	erzählte	Uwe	Reineke:	„Wir	hatten	ein	Motto:	‚Eine	gute	Party	wird	mit	Pille	besser.	Eine	Scheißparty	wird	auch	mit	Pille	nicht	besser.’	
















chen	Jobs	gibt	es	kein	Außen.	Nur	den	Job.	Als	Clubmanager	ist	der	Club	auch	deine	Freizeit.	Und	die	Nächste	waren	so	busy,	da	bin	ich	die	ganze	Zeit	nur	 rumgelaufen:	Klo	verstopft,	 kein	Wodka	mehr,	 kein	Gin	mehr,	Jacke	weg,	Türprobleme,	Licht	und	Musik	gehen	aus,	weil	die	Sicherun-gen	durch	waren.	Das	 ist	 ja	 am	Anfang	oft	passiert.	Du	bist	 immer	un-terwegs,	und	immer	will	irgendwer	was.	Das	ist	so	ein	seltsamer	Nacht-menschen-Marathon.“65	




















ten,	wie	3-Phase	behauptete,	die	Tanzenden	„eins“	werden.73	Zur	Tech-nik	Tanzen	war	das	Medium	dieser	Verbindung.	Aber	dabei	blieb	es	nicht.	Körper	sollten	auch	mit	Technik	verbunden	werden.	Ein	besonders	eindrucksvolles	Beispiel	hierfür	bietet	die	Tran-ceparty-Reihe	The	Brain,	die	Wolle	Neugebauer	ab	September	1991	im	Quartier	 Latin	organisierte.	 Neugebauer,	 der	mit	 Cyberspace	 und	 Tek-knozid	für	eine	der	ersten	bekannten	Veranstaltungen	mit	hartem	Tech-nosound	verantwortlich	gezeichnet	hatte,	begriff	The	Brain	als	Beweis,	„dass	es	jenseits	der	harten	Schiene	auch	noch	andere	Wege	gibt,	um	ei-nen	positiven	Rave	 zu	kriegen.“	 Sound-,	 Licht-	und	Rauminstallationen	sollten	dazu	dienen,	die	Tanzenden	„auf	der	Tanzfläche	in	eine	Hypnose	fallen“	lassen,	um	sie	in	Tiefentrance,	eine	Art	Wachtraum	zu	versetzen.	Im	Unterschied	zum	ekstatischen	Rausch	auf	Tekknozid	Partys,	auf	de-nen	man	„vollkommen	in	die	Luft“	gehen	und	„herumspringen“	musste,	sollten	die	Tranceparties	nicht	exzessiv	über	die	Grenzen	der	körperli-chen	Leistungsfähigkeit	hinaus,	sondern	 in	 „neue	Ebenen	des	Bewusst-seins“	hineinführen.74		Im	Zentrum	der	Party	stand	die	von	Neugebauer	entworfene	„Brain-Tec-Installation“,	die,	wie	der	Flyer	verkündete,	„auf	wissenschaftlichen	Erkenntnissen“	 der	Hirnforschung	 aufbaute.	 Über	 ein	 „Interface“	 hatte	Neugebauer	eine	„Mind-Machine“	mit	der	Stroboskopanlage	verbunden	–	so	 jedenfalls	 stellte	Neugebauer	die	 Installation	dar).75	Diese	sendete	Lichtreflexe	aus,	die	gehirneigenen	Schwingungen	entsprachen	und	bei	den	 Partybesucher*innen	 „Traumsequenzen	 simulieren“	 sollte.	 Die	 In-stallation	 sollte	 die	 Körper	 „in	 Alpha-	 und	 Beta-Schwingungen	 einpa-cken.“	Das	Gehirn,	so	behauptete	ein	Flyer,	würde	sich	fast	zwangsläufig	an	 die	 gesendeten	 „Tieffrequenzen“	 angleichen.	 Ähnlich	 suggerierten	Abbildungen,	 dass	 die	 Frequenzen	 geradewegs	 durch	 das	 Gehirn	 hin-durch	 führten	 und	 so	 ein	 völliges	 Eintauchen,	 eine	 Immersion,	 erlaub-ten.76	Neugebauer	zufolge	produzierte	The	Brain	eine	Tranceerfahrung	und	 ermöglichte	 daher	 ein	 Erreichen	 „anderer	 Bewusstseinsebenen“,	wie	es	„schon	bei	den	Naturvölkern	praktiziert“	worden	war.	Eine	Tran-ce	hatte	für	Neugebauer	„etwas	Hypnotisches,	man	geht	immer	tiefer	in	sich	 rein,	 und	 irgendwann	wird	man	 so	 schamanenmäßig	 eins	mit	der	Erde.“	Von	der	Technik	ging	also	gerade	keine	Gefahr	der	Entfremdung	
	
73		Röhrig,	„Wie	man	Techno	macht.“	
74		Zum	 Folgenden	 siehe	Denk	 und	 von	 Thülen,	Der	 Klang	 der	 Familie,	 243,	 und	 „Use	
Your	Brain!“	1000	Clubzine,	November	1991,	11.	
75		Zusätzlich	wurden	„Brain-Maschinen-Gruppensessionen“	mit	Brillen	angeboten,	 sie-
he	 etwa	 das	 Foto	 von	 Tilman	 Brembs,	 http://www.zeitmaschine.org/wp-
content/uploads/2014/03/zeitmaschine_18.jpg	(abgerufen	am	12.12.2017).		










80		Volkwein.	What's	 Techno,	 173-174.	 Der	 Track	 von	 Cosmic	 Baby	 „The	 Space	 Track“	
(1992)	 zeichnet	 sich	 beispielsweise	 durch	 für	 Trance	 typische	 Elemente	 aus.	 Der	
Track	ist	mit	9:21	Minuten	länger	als	die	meisten	Technotracks.	Er	beginnt	mit	einem	
langen	 Intro	 ohne	 (regelmäßige)	 Rhythmen,	 zunächst	 einigen	 „spacig“	 klingenden,	




dielinie,	 die	 immer	 wieder	 von	 Parts	 ohne	 regelmäßigen	 Beat	 unterbrochen	 wird.	

















einem	Trancezustand	 führen	 sollte.	Und	manchmal	 schien	das	 auch	 zu	funktionieren.	Eins	mit	der	Technik	zu	werden	sollte	schließlich	auch	erlauben,	sich	vom	 physischen	 Körper	 zu	 entfernen.	 Technik	 sollte	 entkörpern.	 Auf	Ankündigungsflyern	wurden	 teils	Köpfe,	Gehirne	oder	Schädel	abgebil-det	und	so	nicht	der	sich	bewegende,	tanzende	Körper	in	Szene	gesetzt,	sondern	neue	Bewusstseinszustände	symbolisiert,	 zu	denen	Trance-	o-der	Technopartys	führen	konnten.87	In	vielen	der	Darstellungen	sind	die	Figuren	 umgeben	 von	 Farben	 und	 Lichtern,	 die	 an	 Darstellungen	 von	Weltraum	 oder	 Datenströmen	 erinnerten	 und	 so	 auf	 die	 Möglichkeit	körperlosen	 Reisens	 durch	 (Cyber)Space	 und	 Bewusstsein	 verwiesen.	Die	Tranceparty	erlaubte,	so	die	Hoffnung,	mit	allen	Sinnen	 in	eine	an-dere	Welt	einzutreten,	für	die	die	Grenzen	des	Materiellen	überwunden	werden	mussten.	Die	sinnliche	Erfahrungswelt	der	Technoparty	wurde	von	den	Akteur*innen	immer	wieder	mit	dem	Eintritt	in	virtuelle	Räume	verglichen.	Ein	Zine	beschreibt	beispielsweise	die	fiktiven	Eindrücke	ei-ner*s	 Partybesucher*in,	 der*die	 sich	 an	 ein	 „Sensoren	 Sofa“	 anschloss,	als	 „computerisierte	 futuristische	 kopfreisen	 in	 den	 innerspace	wo	die	innenwelt	 des	 verstandes	 &	 die	 aussenwelt	 der	 realitaet	 einander	 be-gegnen	&	interagieren	–	der	gegensatz	ist	es	der	entwicklung	entstehen	laesst	 housemusik	 takes	 you	 to	 many	 places	 liebe	 freunde	 trauer	schmerz	 es	 ist	 was	 es	 ist:	 elektronische	 emotionen“.	 Die	 Technik	 der	Brain	Machine	sollte,	so	die	Vision,	die	Grenzen	zwischen	Innen	und	Au-ßen,	zwischen	Körpern,	Technik	und	der	Umwelt	verschwinden	 lassen.	Allerdings	bedurfte	es	für	solche	Reisen	in	den	„Cyberspace“	gar	keiner	Technik,	denn,	so	hieß	es	weiter	in	dem	Text:	„paradies	ist	ein	ort	in	dei-nem	kopf	zeit	seiner	existenz	lebt	der	mensch	im	cyberspace	ist	zwei	/	/	geteiltes	wesen	der	gegensatz	von	 raum1	)existent(	&	 raum2)sein(	 ich	befinde	mich	in	meinem	gehirn	–	es	enthaelt	mich	–	dennoch	bin	ich	ein	teil	 der	 auesseren	welt“.88	 Virtualität	war	 nicht	 erst	 das	 Produkt	 kom-munikationstechnologischer	 Entwicklungen,	 sondern	 existierte	 schon	Kopf,	der	sich	gleichsam	in	zwei	Räumen	befand,	einer	materiellen,	kör-perlichen	Welt,	 und	 der	 immateriellen	Welt	 des	 Bewusstseins,	 die	 als	Raum	der	Möglichkeiten	erschien.	Ob	die	Mind	Machine	so	wirkte,	muss	–	dies	 ist	 trivial	–	dahingestellt	bleiben.	Letztlich	hing	die	Tranceerfah-rung	 von	 der	 Bereitschaft,	 sich	 auf	 das	 Experiment	 der	 vorgestellten	Mensch-Maschinen-Verbindung	einzulassen,	ab.		Im	Techno	suchten	und	fanden	die	Raver*innen	Verbindungen	zu	sich	selbst,	zu	anderen	und	nicht	zuletzt	zur	Technik.	Sprache	und	Symboli-
	






ken	 spielten	 in	 dieser	 Gemeinschaft	 nur	 eine	 untergeordnete	 Rolle.	Vielmehr	 konstituierte	 sich	 diese	 durch	 ein	 gemeinsames	 körperlich-technisches	 Erleben.	 Zur	 Technik	 schwitzend,	 zappelnd	 und	 tanzend	verbanden	sich	die	Körper	zu	einer	instabilen	Einheit.	Dabei	überschrit-ten	Körper	Grenzen	der	eigenen	Leistungsfähigkeit,	aber	auch	die	Gren-zen	zu	anderen	und	zur	Technik	selbst.	Körper	eigneten	sich	Technik	an,	indem	Technik	als	Schallwellen	in	die	Körper	eindrang	und	den	Körper	dort	verändern	konnte,	etwa	indem	sie	ihn	in	einen	Trancezustand	ver-setzte.	Mental-körperliche	Zustände	–	die	Grenzen	 sind	hier	 fließend	–	sollten	technisch	manipuliert	werden.	Letztlich	konnte,	so	die	Hoffnung	einiger	 Protagonist*innen,	 Technik	 gar	 zu	 einer	 Entkörperlichung	 füh-ren,	indem	sie	die	Grenzen	der	Materialität	überwanden.	Technik	schuf	gleichsam	die	Möglichkeit	zu	einer	nie	endenden	Reise.	
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